A música no jornal: a recepção crítica do fenômeno bossa nova e suas implicações na cultura brasileira by Bollos, Liliana Harb
111
Doutoranda em Comunicação e Semióti-
ca pela PUC-SP, é mestre e graduada em 
piano-jazz pela Universidade de Música de 
Graz, Áustria. É bacharel e licenciada em 
português (FFLCH-USP). É professora 
da Faculdade de Música Carlos Gome, SP 
e pianista.
LiLiana Harb boLLos
A música no jornal: 
a recepção crítica do fenômeno
bossa nova e suas implicações 
na cultura brasileira
Music in the news: the critical 
reception of the Bossa Nova 
phenomenon and its implications
 for Brazilian culture
La musica en el periódico: 
la recepción crítica del fenómeno 
“bossa nova” y sus implicaciones en 
la cultura brasileña
112 • Comunicação e Sociedade 46
Resumo 
Diferentemente da crítica de música erudita, que produziu um jornalismo 
cultural de características literárias desde a primeira metade do século 20, a 
crítica de música popular no Brasil teve início efetivamente com o advento 
da bossa nova, alvo da primeira grande manifestação nos jornais brasileiros. 
Influenciado pela indústria cultural e pelo poder dos meios de comunicação, 
esse formato de jornalismo impôs novos padrões à crítica musical, sendo o 
escritor substituído pelo “cronista”, pelo jornalista não-especialista, que aborda 
do texto um caráter mais ideológico e menos estético. Este artigo discute 
o impacto da bossa nova no cenário musical brasileiro por meio do olhar 
da crítica jornalística da época e também faz uma análise da crítica musical 
brasileira em relação a esse movimento musical.
Palavras-chaves: Jornalismo cultural; Crítica musical; Música Popular Brasileira; 
Bossa Nova; Comunicação.
Abstract
The critique of classical music produced a cultural journalism of literary 
characteristics after the first half of the twentieth century.  Different from this, 
the critique of popular music in Brazil effectively began with the advent of the 
Bossa Nova, the target of the first large popular music criticism in Brazilian 
newspapers and magazines.  Influenced by the cultural industry and by the power 
of the means of communication, this journalism format imposed new rules on 
musical criticism, substituting the writer with the ‘cronista,’ the non-specialized 
journalist, who approaches the text with a more ideological character and less of 
an esthetic one. This article both discusses the impact of the Bossa Nova in the 
Brazilian musical scene through the eyes of the journalistic critic of the period 
and also analyzes the critique of Brazilian music related to this musical movement.
Key-words: Cultural journalism; Music criticism; Brazilian Popular Music; 
Bossa Nova, Communication.
Resumen
Diferente de la crítica de la musica erúdita, que produció un periodismo cultural 
de caracteristicas literarias desde la mitad del siglo XX, la crítica de la musica 
popular en el Brasil se inició, efectivamente, con la llegada de la “bossa nova”, 
blanco de la primera gran manifestación en los periódicos brasileños. Influenciado 
por la industria cultural y por el poder de los medios de comunicación, ese 
formato de periodismo impuso nuevos padrones a la crítica musical, sustituyendo 
al escritor por el “cronista”, por el periodista, sin especialidad, que aborda el 
texto con un carácter más ideológico y menos estético. Este artículo discute 
el impacto de la “bossa nova” en el escenario musical brasileño, a través de la 
mirada crítica del periodismo de la época y también hace un análisis de la crítica 
musical brasileña en relación a ese movimiento musical. 
Palabras-claves: Periodismo cultural; Critica musical; Musica Popular Brasileña; 
“Bossa Nova”; Comunicación.
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Primeiro grande crítico brasileiro de música, além de escritor 
e professor de piano, Mário de Andrade escreveu resenhas sobre 
apresentações musicais na capital paulista em diversos jornais 
e revistas durante décadas. Parte desse material está no livro 
Música e jornalismo (1993), uma seleção de resenhas publicadas 
no Diário de S. Paulo entre 1933 e 1935. Dife rentemente da 
crítica de música erudita, que produziu um jornalismo cultural 
de características literárias desde a primeira metade do século 20 
com expoentes importantes da nossa cultura como os escritores 
Mário de Andrade, Murilo Mendes e Otto Maria Carpeaux, a 
crítica de música popular no Brasil teve início efetivamente com 
o advento da bossa nova, alvo da primeira grande manifestação 
nos jornais brasileiros. Influen ciado pela indústria cultural e pelo 
poder dos meios de comunicação, esse formato de jornalismo 
impôs novos padrões à crítica musical, sendo o escritor subs-
tituído pelo “cronista”, pelo jornalista não-especialista, que irá 
explorar do texto um caráter mais ideológico e menos estético, 
deixando os aspectos musicais de lado. 
Este estudo analisa, portanto, a recepção crítica da bossa 
nova com o propósito de elucidar eventuais sintomas da crítica 
de música popular brasileira da década de 1960, assim como 
fazer uma outra leitura daquela transcrita pela imprensa desse 
movimento musical. Esta pesquisa baseou-se no material de 
um dos arquivos mais importantes de música popular do país, 
o Arquivo Tinhorão do Instituto Moreira Salles de São Paulo, 
pertencente anteriormente ao escritor, historiador e crítico 
de música José Ramos Tinhorão, tendo analisado cerca de 60 
resenhas de diversos jornais cariocas e paulistas sobre esse mo-
vimento musical brasileiro.
Antes de entrarmos, propriamente, na análise crítica das 
resenhas sobre o movimento bossa nova, introduziremos algumas 
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considerações que permeiam a palavra crítica. Segundo o dicio-
nário Aurélio, a palavra “crítica” do grego Kritiké, fe minino de 
kritikós, é a arte ou faculdade de examinar e/ou julgar as obras 
do espírito, em particular as de caráter literário ou artístico. A 
palavra “crítica”, por sua vez, origina-se da palavra grega Krinein 
(krinen) que quer dizer quebrar: o esforço de quebrar uma obra 
em pedaços para pôr em crise a obra em si. Acreditamos ser essa 
a função da crítica: fragmentar uma obra de arte, colocar em cri-
se a idéia que se tem do objeto, para, assim, poder interpretá-la. 
Podemos considerar que a história da música popular bra-
sileira se iniciou praticamente no início do século 20, e, com 
a chegada do rádio e da gravação eletromagnética ao país por 
volta de 1928, tivemos acesso a discos importados e também 
começamos a produzir nossos próprios discos. Por outro lado, 
a música popular praticamente não foi pauta dos jornais diá-
rios em circulação na época, restando às revistas direcionadas 
ao entretenimento e ao rádio as primeiras publicações sobre o 
tema. Um dos primeiros escritos que encontramos nas revistas 
sobre música popular data de 1928 na revista Phono-Arte com 
Cruz Cordeiro, que escrevia algumas linhas sobre lançamentos 
de discos, e, a partir de 1932, a folclorista Mariza Lyra colabo-
rou sistematicamente em diversos jornais (Relíquias Cariocas, A 
Noite Ilustrada e A Noite) e em revistas (Vamos Ler, Revista da 
Semana, Fon-fon, PRA Nove e Vida Doméstica). Antes dela, 
Mário de Andrade teria iniciado a pesquisa de música popular e 
folclórica no Brasil. Já na década de 1940, Almirante, radialista e 
escritor, criou programas sobre curiosidades da música popular 
brasileira. Em 1954, Lúcio Rangel lançou a Revista da Música 
Popular, a mais importante publicação sobre música até então, 
tendo como colaboradores Manuel Bandeira, Paulo Mendes 
Campos, Rubem Braga, Cláudio Murilo, Fernando Lobo, Sérgio 
Porto, Jorge Guinle, Almirante e Marisa Lyra entre outros. A 
revista Radiolândia do jornalista Roberto Marinho, por sua vez, 
começou a circular em 1953 e foi uma das publicações mais 
populares sobre rádio e entretenimento.
Na década de 1950, tivemos a proliferação do samba-canção 
influenciado pela invasão do bolero em todo o mundo, propi-
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ciando, talvez, o maior momento do rádio, até então. Enquanto 
que, na fase anterior, a Época de Ouro (nos anos 1930) desen-
volveu um repertório baseado no samba e o culto à voz, reflexo 
do sucesso do primeiro cantor de massa no Brasil, “o cantor 
das multidões” – Orlando Silva –, os programas de auditório 
nas rádios na década de 1940 iriam privilegiar a interpretação 
exagerada da voz, com letras tristes e pesadas, e repertório pri-
vilegiando a música internacional. Com isso, os programadores 
das rádios começaram a influenciar a preferência musical de 
seus ouvintes, instaurando-se, assim, a massificação dos meios 
de comunicação que conhecemos hoje. 
Portanto, quando o cantor e violonista João Gilberto lan-
çou o seu primeiro single, em 1958, com “Chega de saudade” 
(A. C. Jobim/Newton Mendonça) e “Bim Bom” (J. Gilberto), o 
público imediatamente notou a originalidade ou, pelo menos, a 
es tranheza daquela música, quando as rádios começaram a tocar. 
O impacto que essa música provocou foi enorme, considerada 
um verdadeiro divisor de águas, gerando as primeiras críticas 
jornalísticas, mas também influenciando o estilo de compor 
de vários músicos, ansiosos por uma música mais leve que o 
samba-canção. Em pouco tempo, o cantor baiano se transfor-
mou na figura mais polêmica da música brasileira e impôs um 
novo padrão estético à música popular brasileira, inventando 
um diálogo entre a voz e o violão, transformando o violão em 
instrumento participante do processo criativo e não somente 
um “acompanhante” da voz, tão comum na época. A partir do 
lançamento do LP Chega de saudade de João Gilberto, aos poucos 
as revistas de entretenimento, como Manchete e Radiolândia co-
meçaram a noticiar o novo “fenômeno” musical, como veremos 
a seguir. Somente em março de 1962, com o lan çamento do LP 
Jazz samba, do saxofonista Stan Getz nos Estados Unidos, e, 
posteriormente, com a perspectiva da bossa nova ser divulgada 
no exterior po meio do concerto de músicos brasileiros no te-
atro Carnegie Hall de Nova York, é que os jornais se voltaram, 
finalmente, para o movimento bossanovista. 
Faremos, então, uma apreciação de algumas das 60 rese-
nhas analisadas nesta pesquisa. Em 1959, embora não tenha 
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mencio nado João Gilberto ou o movimento bossa nova, Haroldo 
Costa escreveu um artigo sobre o processo de divulgação da 
música popular brasileira no exterior, em virtude do êxito do 
filme franco-brasileiro orfeu do Carnaval no exterior. Citou que 
a canção “Manhã de Carnaval”, de Luís Bonfá, trilha sonora do 
filme orfeu do Carnaval, de Marcel Camus, já teria 52 gravações 
só na França. Suas palavras davam conta de que havia uma pre-
ocupação em divulgar a música brasileira no exterior, por causa 
do seu enorme sucesso no exterior.  
“Nada adiantava mandar para o exterior um cantor famoso 
sem antes fazer um trabalho prévio de difusão fonográfica, a 
fim de familiarizar  o público estrangeiro com as nuances de 
nossas melodias e o sacolejar de nosso ritmo. Isso nos anima 
bastante, porque assim começa o período de esclarecimento do 
público europeu sobre a nossa música. O que é preciso agora é 
aproveitar a ocasião e começar uma ofensiva maciça, espalhando 
pela Europa inteira discos de música brasileira” (Costa: 1959).
Infelizmente sabemos que essa “ofensiva maciça” não 
aconteceu, como confirmou, em 1962, o cronista de O Globo, 
Sylvio Tullio Cardoso, ao fazer comentários sobre o entrave bu-
rocrático envolvendo a exportação de tapes e discos brasileiros. 
Segundo o autor, 
“a medida, das mais ridículas e anticivilizadas, visaria a impedir 
que os volumes fossem violados no trajeto Cais do Porto - Ga-
leão, e neles colocados jóias, relógios, entorpecentes, armas, etc.” 
(Cardoso, 1962, p. 11). 
Se, em 1959, o então cronista Costa já refletia na neces sidade 
de aumentarmos as exportações de discos para a Europa e EUA, 
parece que, por meio dessa desta matéria de 1962, podemos per-
ceber o motivo de muitos discos de bossa nova confeccionados 
na América começarem a ser importados para o Brasil, por culpa 
do próprio processo de divulgação de discos brasileiros. 
Em dezembro de 1959, quando o LP Chega de saudade já 
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havia vendido mais de cem mil cópias, soma considerável de 
vendagem para o mercado brasileiro da época, a revista Manche-
te estampou João Gilberto na capa e publicou uma matéria de 
Aluízio Flores, descrevendo a nova música como “samba bossa 
nova”, termo usado para designar o “novo” que se instalara 
na música popular brasileira. Em uma reportagem de quatro 
páginas, muitas das quais preenchidas com fotos, Flores des-
tacou, com propriedade, que o êxito de “Felicidade” (Vinícius 
de Moraes/Antonio Carlos Jobim) marcou o começo da “atual 
paixão da juventude pela bossa nova no velho samba”. Feita 
para o filme orfeu do Carnaval, essa canção consagrou interna-
cionalmente Agostinho dos Santos, que, anos mais tarde, iria 
interpretar “Manhã de Carnaval” (Luis Bonfá/Antônio Maria) no 
concerto do Carnegie Hall. Ainda nesse ano, a revista Radiolân-
dia instigou seus leitores a escolher o sucessor de Cauby Peixoto 
(que havia partido para os EUA) para o posto de grande voz da 
música popular brasileira. Ao estampar João Gilberto ao lado 
de artistas como Agnaldo Rayol e Agostinho dos Santos como 
um dos possíveis pretendentes, podemos perceber o quanto era 
significativa sua presença no cenário musical já em 1959.
Enquanto que as revistas de entretenimento, em alguma 
medida, divulgaram o novo acontecimento musical brasileiro, os 
jornais demoraram a publicar matérias sobre João Gilberto ou o 
movimento bossanovista. O primeiro trabalho de relevância sobre 
a bossa nova foi o estudo intitulado “Bossa Nova” (Campos, 
1993) do musicólogo Brasil Rocha Brito, publicado em 1960, 
na página literária “Invenção” do jornal o Correio Paulistano 
(23/10, 6/11 e 20/11/1960). Esse estudo tem grande impor-
tância histórica para a bossa nova, pois era a primeira vez que 
se fazia uma apreciação técnica e analítica dos diversos aspectos 
que constituíam essa música e também é, ainda hoje, um dos 
poucos textos que trataram verdadeiramente do objeto musical 
na sua essência. Curiosamente, Brito repete parte do conteúdo 
de seu famoso ensaio três anos depois (Tribuna, 23/6/63) sem 
ter mencionado que o publicara anteriormente. O maestro Júlio 
Medaglia publicaria em 1966 o estudo “Balanço da Bossa Nova” 
(O Estado de São Paulo, 17/12/1966), acrescentando novas 
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tendências e características do movimento nos seis anos que 
separaram esses dois ensaios importantíssimos para a música 
popular brasileira. Esses e outros artigos estão no livro balanço 
da bossa e outras bossas de Augusto de Campos, que reuniu alguns 
ensaios relevantes sobre música popular brasileira dos anos 60.
Como já foi dito, com o lançamento do disco Jazz samba de 
Getz e Byrd, a crítica especializada brasileira tomou ciência do 
interesse dos americanos pela bossa nova, e a imprensa brasileira 
respondeu de forma favorável ao disco americano. Gravado às 
pressas por músicos de jazz americanos, que tinham tomado 
conhecimento do fenômeno João Gilberto no Brasil, e também 
para satisfazer uma demanda do mercado americano, ávido por 
novidades, há, por exemplo, na música “Desafinado” (Jobim/
Mendonça), como em outras músicas do disco, erros melódicos 
e harmônicos graves que comprometeram sua execução e a 
interpretação. Quando o LP fundamental Getz/Gilberto featuring 
a. C. Jobim com João Gilberto e Tom Jobim e outros músicos 
brasileiros foi lançado nos EUA, em 1964, muitas gravações já 
tinham sido feitas com esta música, e os mesmos erros per-
sistiram, mesmo depois da gravação com João Gilberto e Tom 
Jobim. Para termos idéia do descaso que os editores de música 
tiveram com “Desafinado”, a partitura impressa no The new real 
book (1995) é a gravação “errada” do disco Jazz samba, fazendo 
com que a música ainda seja aprendida erroneamente por muitos 
estudantes e músicos em geral. Infelizmente, não havia crítico 
na época que pudesse perceber esses erros de ordem musical. 
Tampou co há, talvez, hoje em dia. 
Um dos poucos cronistas a cobrir o concerto no Carnegie 
Hall, Sylvio Tullio Cardoso, na sua resenha de 28 de novembro 
para O Globo, uma semana depois do concerto, considerou “im-
perdoável leviandade” o que grande parte da imprensa carioca 
fez ao comentar como fiasco o show em Nova York e reiterou: 
“se for apresentada e gravada com inteligência e sentido pro-
fissional, a bossa nova ainda poderá ser uma inestimável pro-
moção da arte popular brasileira no exterior” (Cardoso, 1962). 
Também otimistas como Sylvio Cardoso, Júlio Hungria (Correio 
da Manhã), Luis Cosme (Jornal do Commercio), Nelson Lins 
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de Barros (A Época), Franco Paulino (revista Finesse), Ilmar 
Carvalho, Robert Celerier e Eurico Nogueira França (Correio 
da Manhã), tentaram, em suas resenhas, interpretar e analisar 
a bossa nova como uma etapa da história da música popular 
brasileira. Notamos que os textos tratavam mais de questões de 
ordem ideológica, histórica ou antropológica, também importan-
tes para o entendimento que, efetivamente, de ordem estético-
-musical, porém havia um cuidado em iden tificar o projeto da 
música analisada e não somente em dar uma opinião pessoal. 
Embora não tenha percebido realmente a importância da forma 
das com posições da bossa nova em relação à música americana, 
Nelson Lins de Barros confrontou, com propriedade, a música 
brasileira com outras vanguardas musicais:
“Embora o movimento não tenha conseguido elevar o nível da 
música popular como um todo, conseguiu influenciá-la de algum 
modo. Embora não tenha atingido as massas, o movimento atin-
giu em cheio a classe média, e muito significativamente, os meios 
artísticos e intelectuais. Embora não tenha evitado a invasão cada 
vez maior da música estrangeira, rivalizou-se realmente, com o 
que havia de melhor no movimento musical internacional, su-
perando mesmo as vanguardas de muitos países” (Barros, 1962).
Luiz Orlando Carneiro, o único crítico da época que ainda 
escreve no Jornal do Brasil sobre música atualmente, insistiu, em 
suas resenhas sobre jazz, que o interesse americano pela bossa 
nova “era de ordem temática, tratava-se de renovação de reper-
tório, ou seja, houve uma demanda do mercado norte-americano 
de jazz para as composições de cores exóticas” (Carneiro, 1962). 
Por um lado, nós concordamos com o ponto de vista do crítico, 
pois, em um primeiro momento, havia um interesse americano 
na busca imediata por novas opções para o mercado fonográfico. 
Ao imprimir um novo repertório ao jazz, com ritmo sincopado, 
harmonias sugestivas e complexas e forma de composição coesa, 
a bossa nova conseguiu, em breve tempo, reconhecimento de 
crítica e público fora do Brasil, nunca alcançado pela música 
popular brasileira antes. Com o sucesso imediato desse novo 
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ritmo nos EUA, juntando-se à influência cubana que tomava 
conta do jazz na mesma época, houve uma massificação do ritmo 
latino perpetuado como latin jazz, por conta do ritmo abolerado 
executado pelos músicos americanos. 
Porém, o que os próprios americanos não consegui-
ram prever é que houve uma troca de influências, dessa vez 
valo rizando nossa música e colocando as composições bos-
sanovistas, principalmente as músicas de Tom Jobim, como 
modelo de composição no universo da música popular ame-
ricana, esti mulando muitos compositores a comporem nos 
padrões da música brasileira da bossa nova. Infelizmente, a 
crítica da época não conseguiu enxergar que a música brasileira 
havia conseguido impor um novo modo de escuta aos ameri-
canos, preferindo, muitas vezes, enaltecer a música e músicos 
ame ricanos, ou, muitas vezes, atacando o movimento, como 
fez o autor da letra de “Manhã de Carvanal”, Antonio Maria, 
desafeto declarado do movimento. Seis dias depois do con-
certo do Carnegie Hall, na sua coluna semanal para O Jornal, 
Antonio Maria fez críticas em relação, principalmente, às letras 
da bossa nova. Elogiou (“convenha mos que a música, algumas 
vezes, abordou temas novos de harmonia, com certa graça. E 
foi só”), mas também criticou muito:
“Reconheçamos, também que, na onda da bossa nova, escreve-
ram-se, cantaram-se e gravaram-se as maiores besteiras (não há 
outra palavra) da música popular brasileira, em todos os tempos. 
É por isso que, no Brasil, depois da bossa nova, o povo está 
cantando “O Trovador de Sevilha”. Indaga ainda qual o disco 
da bossa nova que está fazendo sucesso? Qual a canção isolada, 
da bossa nova que o povo está cantando? Nenhuma. Porque as 
letras da bossa nova não há quem aprenda. Agora a bossa nova 
vai ficar quietinha. Deixar que os músicos estrangeiros toquem 
suas músicas. Como bem quiserem. Como souberem. É assim que 
se faz ... dos Estados Unidos ninguém jamais reclamou contra os 
foxes aqui cantados por Dick Farney” (Maria, 1962).
Se a geração da Época de Ouro brasileira da década de 
1930 trouxe para o universo brasileiro as composições ameri-
121
canas com ritmo fox, ao chegar nos EUA, a bossa nova devolveu 
aos americanos mais do que uma harmonia sofisticada, mas, 
acima de tudo, um outro modo de fazer música, processando o 
violão, até então efetivamente fora do cenário instrumental do 
jazz, como o instrumento fundamental nessa nova “maneira” 
de tocar. Composições como “Garota de Ipanema” (Jobim/
Moraes), “Samba de uma nota só” (Jobim/Mendonça), “Desa-
finado” (Jobim/Mendonça), “Meditação” (Jobim/Mendonça) e 
“Corcovado” (Jobim) se transformaram, em pouco tempo, em 
canções tão conhecidas quanto às melodias de George Gershwin, 
Jerome Kern, Irving Berlin ou Cole Porter. Muitas progressões 
harmônicas, a partir daí, foram baseadas nessas harmonias, que, 
mesmo complexas, conseguiam transmitir singeleza; mesmo 
formais e sisudas na sua estrutura, transpareciam simplicidade, 
desprovidas de adereços supérfluos e acentos extenuantes da 
fase musical anterior à bossa nova.
A partir de 1962, com o sucesso do disco Jazz samba de 
Getz e Byrd, lançado em março, muitos cronistas começaram 
a se interessar pelo fenômeno que já havia sido exportado, en-
tretanto pouco difundido ainda no Brasil, criando um enorme 
espaço para discussão sobre qual música influenciaria a outra: o 
jazz ou a bossa nova, como já foi mencionado acima. Com isso, 
o concerto no Carnegie Hall serviu, na verdade, como pretexto 
para alguns cronistas discutirem diversos aspectos ideológicos e 
estéticos dessa nova proposta musical, sem, entretanto, discutir 
a música em si, o que já se tornou um sintoma das críticas de 
música popular. No entanto, notamos que há um grande desni-
velamento cultural entre os jornalistas (“cronistas”) nos anos 60. 
Enquanto que a grande maioria deles se limitava a informar e 
emitir seu gosto pessoal em suas resenhas, uma outra parte, mais 
acadêmica, se concentrava em analisar o movimento de forma 
convincente, buscando fórmulas que pudessem colaborar para 
o entendimento do movimento musical. Segundo o crítico de 
música do jornal Folha de S. Paulo, Arthur Nestrovski:
“A crítica expressa, sem dúvida, alguma coisa de gosto pessoal, 
tanto quanto guarda (ou deveria guardar) algo de objetivo e in-
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formativo também. Mas ela é mais do que opinião e reportagem 
e mais do que a soma dos dois. O critico não está só defendendo 
uma escolha; o que interessa é a natureza dessa escolha” (Nes-
trovski, 2000, p. 10).
Percebemos, nessas palavras, que a crítica necessita estar 
ao lado do objeto de estudo e não se posicionar contra ou a 
favor deste. Ao defender uma escolha, tem de ter, acima de seu 
gosto pessoal, um conhecimento intrínseco do que é debatido. 
O próprio Adorno pontua que o êxito de um crítico de cultura é 
apenas mensurado à medida em que ele exerce a crítica, ou seja:
“O conhecimento efetivo dos temas não era primordial, mas 
sempre um produto secundário, e quanto mais falta ao crítico 
esse conhecimento, tanto mais essa carência passa a ser cuida do-
samente substituída pelo eruditismo e pelo conformismo. Quando 
os críticos finalmente não entendem mais nada do que julgam em 
sua arena, a da arte, e deixam-se rebaixar com prazer ao papel 
de propagandistas ou censores, consuma-se neles a antiga falta 
de caráter do ofício” (Adorno, 2001, p. 10).
Podemos dizer que esse sintoma acontece com alguma 
freqüência em algumas das resenhas analisadas e na grande 
maioria dos textos sobre música popular, pois o crítico, tendo 
essa carência de conhecimento pregada por Adorno, ocupa-
-se em admitir seu gosto pessoal, em vez de se preocupar em 
interpretar a obra, analisá-la. Podemos, portanto, admitir que a 
crítica de música popular exercida pelos “cronistas” da década 
de 1960 é efetivamente diferente daquela exercida por Mário de 
Andrade, décadas atrás. Houve, portanto, uma mudança entre 
dois momentos do jornalismo cultural do país: a passagem de 
um jornalismo de características literárias e de militância em 
torno de valores, como fizeram Mário de Andrade e Otto Maria 
Carpeaux, por exemplo, para o atual que se iniciou na década de 
1960, um modelo influenciado pela indústria cultural, que explora 
do texto um caráter ideológico, porém não discute a obra em si 
e seus aspectos estéticos. Consideramos esse fato um aspecto 
negativo da crítica musical, criando mesmo um obstáculo para 
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o entendimento do repertório musical brasileiro. Ao se depa-
rarem com um objeto “não-identificável”, ou seja, os aspectos 
formais da música popular, por exemplo, os críticos que não 
têm conhecimento de música suficientemente bem para analisá-
-la, cercam-se de outras propostas temáticas para dar conta de 
seu texto. Enquanto isso, a música popular brasileira continua 
a esperar por críticos que a entendam e consigam discutir sua 
representatividade incomum.
O que torna a música popular brasileira, afinal, tão repre-
sen tativa? A inserção de um texto presente na realidade do país, 
aliado a uma melodia que se nutre dessa mensagem, permite que 
letra e música se misturem. Notamos que o público brasileiro 
está tão acostumado com essa riqueza musical que não se dá 
conta do que tem a seu dispor. Quem poderia, então, estar entre 
o artista e o público? Alguém que pudesse esclarecer a arte em 
si, interpretá-la e, ao mesmo tempo, colocá-la em xeque. Essa 
é a função do crítico de música. Mesmo assim, ao fazer uma 
análise de um CD ou de um show, na grande maioria das vezes, 
a crítica musical não dá conta de entender e interpretar o projeto 
de um artista do mesmo modo como é perceptível a ausência 
de comentários analíticos sobre a canção popular, do ponto de 
vista musical. O próprio Chico Buarque, em entrevista para a 
Folha de S.Paulo, já afirmava:
“É muito difícil alguém que compreenda a parte musical mesmo. 
Então é difícil encontrar quem saiba escrever sobre Tom Jobim. 
Nem compensa, é claro. Você não vai publicar uma partitura 
num jornal, publica uma letra, porque qualquer um pode julgar 
aquilo. Para mim isso é frustrante, porque eu vejo a letra tão 
dependente da música e tão entranhada na melodia; meu trabalho 
é todo esse de fazer a coisa ser uma coisa só, que, geralmente, 
a letra estampada em jornal me choca um pouco. É quase uma 
estampa obscena” (Chico Buarque, 1994).
Do mesmo modo que artistas como Chico Buarque sentem-
-se frustrados com análises feitas pela crítica musical nos jornais, 
o público acaba criando uma idéia errônea do objeto analisado. 
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Não deveria haver uma produção de textos da mesma ordem 
com que se produz música, capaz de instigar o leitor a discernir 
e interpretar uma determinada obra? Na prática, são raros os 
críticos que conhecem música suficientemente bem para analisá-
-la. A crítica musical da época conseguiu informar seu público 
sobre o novo movimento musical que estava surgindo, entre-
tanto, poucos contribuíram para que essa música pudesse ser 
interpretada e analisada de forma mais consistente, como, por 
exemplo, ter cooperado para que a divulgação de nossa música 
no exterior fosse feita com subsídios do governo, o que nos 
países mais desenvolvidos sempre acontece. 
A bossa nova abriu novos campos estéticos, sobretudo 
harmônicos para nossa música e a revolução que ela impôs à 
música popular brasileira foi benéfica em muitos pontos. Por trás 
de cada movimento musical, há uma demanda de público que 
retrata a música envolvida, criando-se, assim, um contraste entre 
as fases musicais, como, por exemplo, a passagem do samba-
-canção para a bossa nova, do exagero para o sutil. Quando o 
tropicalismo surgiu em 1968, com Caetano Veloso e Gilberto 
Gil, havia um momento de tensão por conta de uma ditadura 
imposta pelos militares, e o público almejava uma mudança de 
comportamento, diferente dos temas leves e inofensivos da bossa 
nova. Com essa mudança de interesse da sociedade, a música saiu 
prejudicada, pois muito do rigor da estrutura musical, da sofisti-
cação da harmonia e da sutileza do ritmo conquistado pela bossa 
nova, cedeu lugar à vulgarização estética da música tropicalista, 
com guitarras em alto volume, teclados com timbres suspeitos 
e forma musical precária, já que a força do tro picalismo estava 
na letra de suas canções e no comportamento conflitante de 
seus artistas em relação ao grave momento histórico brasileiro. 
Em seu artigo para o Jornal do Commercio, Luis Cosme faz 
uma exposição sucinta e precisa sobre a importância da bossa 
nova para o desenvolvimento da nossa cultura: 
 “Cita-se muito, hoje em dia, bossa nova e velha guarda. Assunto 
atraente, sem dúvida, mas segundo parece nenhum compositor, 
até agora, colocou a bossa nova como uma etapa transitória para 
o desenvolvimento de um período da história da música popular 
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brasileira, dentro do quadro geral cultural. Compreende-se o 
movimento da bossa nova musical como uma reação à música 
popular brasileira e uma determinada comunidade em procura 
de estilos de composição que individualiza e define um grupo de 
músicos. Cada um preserva, dentro desse grupo, as suas caracte-
rísticas peculiares, porém, essas mesmas características sujeitam-
-se a certos princípios, resultado de uma preparação histórica 
da música popular brasileira. (...) Assim, como no período da 
velha guarda, a música popular brasileira continua a versejar sua 
imortalidade, anunciando novos rumos” (Cosme, 1962).
Constatamos, nesta pesquisa, que a recepção crítica da 
bossa nova pode ser dividida em dois grupos. Por um lado, 
formou-se um grupo conciliador, que se preocupou em inter-
pretar a nova música mais que impor seu gosto, sua preferên-
cia. Notamos, nesse caso, que muitos desses críticos, alguns 
da área acadêmica, não possuíam uma coluna fixa no jornal, 
eram convidados a se expressar sobre determinado fenômeno 
que se mostrava relevante para a cultura brasileira. O outro 
grupo, formado, em grande parte por cronistas que possuíam 
coluna semanal em jornal, mostrou-se em parte hostil em re-
lação à bossa nova, tendo admitido seu gosto pessoal muitas 
vezes. Devemos, aqui, nos remeter a Antônio Cândido, que 
faz algumas considerações sobre o trabalho crítico afirmando a 
importância de ultrapassar sua pessoa como crítico, sem exibir 
a per sona lidade de si próprio e sua preferência por um texto 
parti dário, pois o trabalho do crítico só começa quando ele 
ultrapassa sua pessoa, em um esforço de colocar em primei-
ro plano aquilo que lhe parece a realidade da obra estudada 
(Cândido, 1943). Um outro fator que contribuiu para a disse-
minação dos cronistas na imprensa foi a obrigatoriedade do 
diploma de jornalismo a partir da década de 1960, afastando 
a intelectualidade dos jornais.
A bossa nova teve, de fato, grande importância na cons-
tituição da música popular brasileira atual, sintetizando, em 
parte, a originalidade e a força da cultura nacional com uma 
música sofisticada, mas, também, simples em sua essência. De-
vemos, entretanto, nos preocupar em melhorar o gosto musical 
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de nosso país também por meio de uma melhor divulgação da 
“alta” música e pelo aprimoramento do ensino musical, para 
melhorar mos o nível musical da população brasileira em geral. 
A forma como uma obra é recebida pela crítica espe cializada, 
muitas vezes, determina o modo como essa arte sobreviverá. 
Espe ramos, de fato, que a recepção crítica possa servir, acima 
de tudo, como a primeira etapa para o enten dimento da cultura 
brasileira, e que nossa música popular seja estudada de forma 
mais cri teriosa e pontual, para que se re conheça o real contexto 
em que as canções se dão, dado seu papel tão importante na 
cultura brasileira moderna.
Bibliografia
ADORNO, T. Prismas. São Paulo. Editora Ática: 2001. p. 10.
MÁRIO, M. Música e jornalismo: Diário de são Paulo. São Paulo: Hucitec Edusp, 
1993.
BARROS, N. L. 1962. Bossa nova: nascimento, morte e recuperação. revista 
a Época. Rio de Janeiro. p. 36-38.
CÂNDIDO, A. Textos de intervenção. São Paulo: Editora 34, 1943.
CARDOSO, S. T.  Nos discos populares. o Globo, 1962. Rio de Janeiro, 11 
out. p. 11.
CASTRO, R. Chega de saudade. 3. ed. São Paulo: Companhia das Letras, 1990.
CAMPOS, A. balanço da bossa e outras bossas. 5. ed. São Paulo: Editora Pers-
pectiva, 1993. 
CARNEIRO, L. O. Jazz e bossa nova. Jornal do brasil. 1962. Rio de Janeiro, 
31 jul.  
COSTA. H. Rádio, TV, discos. Revista leitura n.27, 1959. Rio de Janeiro, set. 
p. 61. 
FLORES, A. Novocaína no samba bossa nova. revista Manchete. Rio de Janeiro, 
5 dez. 1959. p.98-100.
HOLANDA, Aurélio Buarque de Ferreira. novo aurélio século XXi. 3. ed. Rio 
de Janeiro: Nova Fronteira, 1999.
MARIA, A. A esperada hora da verdade. o Jornal. Rio de Janeiro, 28.nov. 1962. 
127
MASSI, A. Chico Buarque volta ao samba e rememora 30 anos de carreira. 
Folha de s.Paulo. SãoPaulo, 9 jan. 1994. Disponível na Internet http://www.
chicobuarque.com.br/texto/entrevistas/entre_09_01_94.htm
MELLO, Z. H. de. João Gilberto. São Paulo: Publifolha, 2002.
NESTROVSKI, A. notas Musicais. São Paulo: Publifolha, 2000.
NESTROVSKI, A. A dor e a cura. In: WISNIK, J. M. Livro de Partituras. Rio 
de Janeiro: Gryphus, 2004. p. 7-18. 
PAULINO, F. Bossa nova apesar dos bossanovistas. revista Finesse. Rio de 
Janeiro, Jun. 1964. p. 21-23.
Radiolândia. o sucessor de Caubi. Quem? Rio de Janeiro, 31 out. 1959. p. 4-5.
The new real book. Miami: Shuck Sher, 1995. p. 65-66.
TINHORÃO, J. R. Música popular : um tema em debate. São Paulo: Ed. 34, 1997. 
p. 57.
Referências discográficas
CARDOSO, E. Canção do amor Demais. Festa. FT 1801. 1958. 1 CD.
GETZ, S. Jazz samba (com C. Byrd). Verve-EUA. 2304195. 1962. 1 CD.
GILBERTO, J. Desafinado. N. Mendonça e A.C.Jobim [Compositores]. In: 
Getz/´Gilberto featuring a. C. Jobim. Verve-EUA 314521-414. 1964. 1 CD.
GILBERTO, J. Desafinado. N. Mendonça e A. C. Jobim [Compositores].In: 
Chega de saudade. Rio de Janeiro: EMI-Odeon, 1959. 1 CD.
